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ゲルハルト ・ リヒタ ー 『ビルケナウ』とアウシュヴィッツ
西野路代
I : 『ビルケナウ』とイメ ー ジの問題
l 『ビルケナウ』
現代美術を代表する画家であるゲルハルト・ リヒターは2014年に四枚の抽象
絵画を発表している。 タイトルは『ビルケナウ』[Birkenau (2014)]。 この作品は
2015年2月から 9月にかけてリヒターの生誕地でもあるドレスデンのアルベル
ティヌム国立美術館で、2016年2月から5月にかけてはバ ーデン・ バ ーデンの
フリ ーダー・ プルダ美術館で公開されている。 フリ ーダー ・ ブルダに先立って
の公開となったアルベルティヌムでの展示の際にはまだこの作品にはタイトル
が与えられておらず、 作品番号 1 とともにただ「抽象画 (Abstrakte Bilder)」
と表記されただけだった。 のちのフリ ーダー ・ ブルダでの展示に際して、 リヒ
ターはFAZ (Frankfurter Allgemeine Zeitung)のインタヴューで「タイトルなし
でビルケナウのことが頭に浮かぶ人はいないのかもしれません。 だから私はタ
イトルもつけることにしたのです」と述べている。 2
この作品につけられたタイトルである『ビルケナウ』は、 ナチスドイツ時代
にユダヤ人の大量殺敷を目的にいわゆるガス室を備えた絶滅収容所として機能
していたビルケナウ強制収容所からとられたものである。 「白樺の野」を意味
する「ビルケナウ」は、 この収容所建設のために消滅した小邑のポ ーランド語
の名前である「ブジェジンカ(Brzezinka)」のドイツ語名に由来している。 ビ
ルケナウ強制収容所は、 基幹収容所であったアウシュヴィッツ第一 収容所から
北西約三キロメ ートルのところにアウシュヴィッツ第二収容所として建設され
I 『ビルケナウ』の作品番号は向かって左より937/1-4である。 所蔵は個人蔵（ドレスデ
ンにあるGerhard Richter Archivの回答による）。 リヒタ ー は『ビルケナウ』には値段が
付けられないと述べており、 売却する意思は今のところないようだ。
2 Gesprach mit Gerhard Richter, »Mann kann Auschwitz nicht abmalen«. In: Frankfurter 
Allgemeine Zeitung, 25.02.2016 
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たものであり、 1941年より稼働していたが、 強制労働を目的にしていたのでは
なく殺翫を目的とした絶滅収容所として機能しており、 1942年にはガス室を使
用しての計画的なユダヤ人の殺数が行われた最初の収容所としても知られてい
る。 国家社会主義体制下のドイツにあった六つの絶滅収容所の中でも最大のも
のであり、 1944年まで大量殺戯がもっとも長期にわたり計画的に行われていた
施設だった。
一見したところ、この絵画はところどころに黒と白、あるいは緑と赤といっ
た色彩のコントラストを見ることができるが、全体としては灰色を基調とした
抽象画という印象である。 表面の質感に目をやると、絵具は擦りつけられるよ
うに塗られているかと思えば、 別の箇所では削り取られたような質感を呈して
もいて、縦横に走らせた画具 3 の跡が不規則な縞模様を浮かび上がらせている。
しかしこれらの色彩と油絵具の質感以外、具体的なものは何ひとつ目には入っ
てこないといっていい。 リヒタ ー 自身も述べているように『ビルケナウ』とい
うタイトルがなければこの抽象画がアウシュヴィッツ 4 を描いた作品であるこ
とに思い至るのは難しいであろう。
この『ビルケナウ』 には、油絵によるオリジナルのほかに、 「複製」という
かたちで制作されたもうひとつのバ ージョンが存在する。260cmx200cmからな
るオリジナルと全く同じサイズの、 デジタル写真による複製である。 この複製
はオリジナルの写しでありながらオリジナルとは異なっていて、複製の方には
絵画を四分割する白く細い十字の線が加えられている。 これは油絵によるオリ
ジナルのほうには見られない線である。 5アルベルティヌムでの公開の際は、
3 ゲルハルト・リヒターは近年、 大きな板状のブレ ード （ドイツ語ではRakel)をカンバ
ス上で動かし、 絵具を擦りつけるような技法をとっている。 この手法により、 混じり合う
絵具が生み出す色彩の偶然性を意図しているようだ。
4 本稿ではナチスドイツのユ ダヤ人大量殺戦を指す際に可能な限り「アウシュヴィッツ」
という表現を用いた。 現在、 ユ ダヤ人大鍼殺戟に関しては「ホロコ ースト」という表現を
用いることが一 般的となっているが、これは1980年代以降に一般化した表現である。 また
ユ ダヤ教の宗教用語である「燿祭」に由来していることから、 この用語はナチスによるユ
ダヤ人大星殺戦を指すものとしてふさわしくないという見解もある。 本稿はゲルハルト・
リヒターの1960年代からの取り組みにさかのぼって考察するものであり、また『ビルケナ
ウ』がアウシュヴィッツ強制収容所を中心にして考察することが可能な作品であるため、
極力「ホロコ ースト」という表現を用いることを避けた。 ただし引用部ではそのまま「ホ
ロコ ースト」という表現を使っている。 もっとも、 リヒター 自身、 最近 のインタヴューで
は「ホロコ ースト」という表現を使ってもいることを断っておきたい。
5 これはつぎはぎのための線に見えなくもないが、 現代のデジタル技術をもってすれば、
オリジナルと同じ大きさの複製を制作するごとは可能であることをブクローは指摘してい
る(Vgl. Benjamin H. D. Buchloh: Gerhard Richters Birkenau-Bzlder, Koln 2016, S.26.l。 この複
製の解釈についてはベンヤミンの『複製技術時代の芸術作品』との関連も指摘されており、
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オリジナルと複製とが向かい合わせに展示されていた。 さらにフリ ー ダー ・ プ
ルダでの公開の様子を見ると、 同じように向かい合わせに展示されたオリジナ
ルと複製の奥に、 四枚の小さな白黒写真が展示されているのがわかる。 この四
枚の写真は、いわゆるゾンダー コマンドと呼ばれるユダヤ人が1944年8月にア
ウシュヴィッツで撮影したものとして知られており、 そこには強制収容所内の
様子が写し出されている。 フリ ー ダー ・ ブルダでの展示は、 オリジナルの『ビ
ルケナウ』とその複製、 そして強制収容所の内部を映した四枚の写真、 さらに
は『アト ラス』[Atlas]6 からの参考資料も展示され、 これらが『ビルケナウ』を
中心にして平面作品による一 種のインスタレー ション的な空間を作り上げてい
る（図!)。
『ビルケナウ』についてさらにいくつか追記すると、 リヒター は『ビルケナ
ウ』から93のデイテールを選び、 それを印刷物として間近に見えるものにした
書籍を2015年に出版している。 7 これはあくまで印刷されたものであって、 実
際の絵画ではないのにもかかわらず、 絵具の混じり具合や質感、 異なる色の重
なり具合がもたらす効果などがかなりの迫力をもって見る者に迫ってくるもの
となっている。 またフリ ー ダー ・ ブルダでの展示と時を等しくして、 十五巻か
らなるホロコ ー ストの生存者の手記が出版されているが、 8その装丁にも『ビ
ルケナウ』が用いられており、 十五巻の一 冊一 冊にそれぞれ異なる『ビルケナ
ウ』からの一 部があしらわれている。
アルベルティヌムでの展示は国立の美術館でのものだったが、 フリ ー ダー ・
プルダの展示は私設の美術館だった。 リヒター 自身は「公開するということに
おいて両者に違いはない」と述べているが、 フリ ー ダー ・ ブルダの方がその展
示のスタイル、 図録の解説などアルベルティヌムでの展示よりも「ずっと情報
量が多い」とも述べている。，そもそもアルベルティヌムでの公開の際は、『ビ
ルケナウ』というタイトルさえもなかったわけであるから、 この二つの異なる
展示方法は実験的であるともいえる。 作品のタイトルのみならず、 解説や制作
これ自体が 考察の対象になりうるものであるといえる。
6 リヒタ ー の『アトラス』は、 1960年代から現在進行形で続けられている作品群である。
新聞の切抜きや、写真、 リヒタ ー 自身の作品の習作などが 紙のシー ト上に収められており、
現在確認できる最新のシー トは809枚目のものである。 このシー ト番号647から655が ド
イツ連邦議会議事堂のための習作となっている。 なお、 この『アトラス』はアビ・ヴァ ー ル
ブルクの『ムネモシュケ・アトラス』を視野にいれた試みであることも指摘されている。
7 Gerhard Richter: Birkenau (93 Details aus meinem Bild Birkenau.), Koln 2015. 
8 Ivan Lefkovits (Hrsg.): «Mit meiner Vergangenheit lebe ich », Memoiren von 
Holocaust-Oberlebenden, mil 15 Bildem von Gerhard Richter, Berlin 2016. 
, Vgl.Anm.2 
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過程といった情報が見るものに与える影聾が大きいのは明白である。 意図され
たものなのかどうかは明言できないものの、 二つの展示のスタイルはイメ ージ
の問題を考える上でも興味深いといえるだろう。
2, 四枚の写真—アウシュヴィッツとイメ ー ジの問題
『ビルケナウ』とともに展示された四枚の写真についてはもう少し説明が必
要であろう。 これはゾンダー コマンドの一人10 が1944年8月に撮影したとい
う強制収容所内部を写した写真である。 ゾンダー コマンド(Sonderkommando)
とは、 主にガス室と火葬場の運営を任された収容者のことであり、 強制収容所
に送られたユ ダヤ人の捕虜の中から選ばれた者たちを指し、 「特別労働班」や
「労務部隊」などと訳される。 SS(Schutzstaffel : ナチス親衛隊）の隊員たちは、
国防省などでの「特殊部隊」を意味するこの言葉を本来の意味とは異なる婉曲
語法で用い、 彼らをこう呼んでいた。 ユ ダヤ人の大量殺戯に関わる任務はナチ
ス側にとっては秘密事項であり、 同胞が同胞の大量殺戯に関与するという任務
を背負わされたゾンダー コマンドたちは「秘密保持者」でもあったため、 任務
の後に消される運命にあった。 順送りにこれから 自分たちにも降りかかること
になる同胞たちの死を彼らは目の当たりにしていたという ことになる。
四枚のうちの二枚にはビルケナウ強制収容所五号焼却棟北側裏と思われる野
原に並べられた死体が写っている。 大量殺数が進むにつれて収容所内の死者の
数が増えたために焼却炉が足りず、 野原の上で焼かれることになった多数の死
体が平面に並べられている様子が、 その処理をしていると思しきゾンダー コマ
ンドたちの姿とともに、 とある建物の扉の枠越しに見えている。 これはどうや
ら五号焼却棟のガス室の扉であるようだ。 もう一枚には林の奥にうつる裸の女
性たちの行進が写し出されている。 そこにあるのはシャワ ー を浴びるためとい
われ裸にされ、 ガス室に向かって歩いていく女性たちの姿である。 もう一枚の
写真はアングルが完全にずれており、 焦点があわずぼやけた数本の梢が写って
いるのみである。 これらの写真はいずれも隠し撮りされたものであるらしく、
ゾンダー コマンドによって1944年8月に撮影されたこの写真のフィルムは、歯
磨き粉のチュー ブの中に隠されてポ ー ランドのレジスタンスによって外部に運
ばれたと伝えられている。 II
10 長らく「ギリシャ人のアレックス」とだけ伝えられ、 不詳とされていたこの写真の撮影
者は、 ギリシャ人のユダヤ教徒で海軍士官だったアルベルト ・ エレー ラである。
！＇脚注12参照。
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この四枚の写真が『ビルケナウ』 といかなる関係があるのかということにつ
いてはさらに説明が必要であろう。 現在フランスで最も知られた美術史家の 一
人であるジョルジュ ・ ディ ディ＝ユベルマンは、 本国フランスで2003年に発表
した著書『イメ ージ、すべてに抗して』 の中でこの四枚の写真のことを論じて
いる。 12 この著作は «Bilder trotz allem» というタイトルで2007年にWilhelm
Finkからドイツ語訳が刊行されている。 13 リヒタ ーはこの時点で デイ ディ＝ユ
ベルマンの著作をまだ読んでいなかったようであるが、この著作のドイツ語訳
の存在をFAZの書評で知り手にしている。 そして『ビルケナウ』はこの著作が
きっかけとなって制作されたものであったことがリヒタ ー 自身からも、 ディ デ
イ＝ユベルマンからも語られている。きっかけになっただけではない。リヒタ ー
は当初、この四枚の写真をフォトペインティング 14 の手法に従って絵画に仕上
げる構想を抱いていた。そして実際に『ビルケナウ』という四枚の抽象画のいち
ばん下の層には、フォトペインティングの手法によってこの四枚の写真と同じ
像が描かれているのである。 この像の上に絵具による抽象の層が重ねられてい
る。
ディ ディ ＝ユベルマンが『イメ ジー、すべてに抗して』の中で展開する論によ
れば、この四枚の写真は収容所内のレジスタンスの動きの中で撮影されたもの
であるようだ。 アウシュヴィッツ内で行われていた事実を記録に残すことを禁
じたナチスのやり方からするならば、 本来なら残るはずのなかった収容所内の
イメ ージであり、 「アウシュヴィッツの地獄」を切り取ったというこの四枚の
12 Vgl . Georges Didi-Huberman: Images malgre tout, Minuit 2003. 本稿でのこの著作からの引
用は基本的にドイツ語版（脚注13参照）から行った。 なおこの著作には邦訳（ジョルジュ ・
デイディ＝ユベルマン、『イメ ージ、 それでもなお アウシュヴィッツからもぎ取られた
四枚の写真』、 橋本一径訳、 平凡社、2006年） があり、 引用のみならず本稿全体の考察に
おいて参考にさせていただいた。 また本稿中でのこの著作のタイトルに関しても庄記して
おきたい。 ごの著作のドイツ語訳のタイトルは«Bilder trotz al/em〉)である。 橋本氏は邦訳の
タイトルを上記のものとしているが、 四枚の写真に関する章に関しては、 ドイツ語のタイ
トルに近 い 『イメ ージ、 すべてに抗して』 としている。 大きく二部に分けてイメ ージ論を
展開している本著の構成を踏まえたうえでの邦訳のタイトルであると思われる。 そのため
本稿では書名として『イメ ージ、それでもなお』ではなく、ドイツ語のタイトルに近 い『イ
メ ージ、 すべてに抗して』 の方を使わせていただいた。 また、 脚注 ］］に関しては邦訳21
頁および64頁を参照されたい。
13 Georges Didi-Huberman: Bilder trotz al/em, aus dem Franzosischen van Peter Geimer, 
Mtinchen 2007. 
14 写真を目視、 あるいはプロジェクターによる投影によってカンバスに写し、 写実的に描
く方法であり、リヒターが1960年代からとってきた絵画の手法のひとつである。 写真のよ
うに写実的な絵画でありながら、 そこに絵筆によるぼかしやブレなどを入れることで、 写
真とは異なる効果を生み出している。
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写真の一枚目と二枚目には、 建物の扉の枠越しに見える野原に並べられた多数
の死体が写し出 されており、 三枚目の写真にはカス室に向かう裸の女性たちが
写し出されているが、 四枚目の写真はアングルが完全にずれてお り 、 そのぶ れ
た画面の中にかろう じ て見分けられる梢が、 これらの写真が隠し撮りであるこ
とを示しているという。 アウシュヴィ ッツ内で行われている「地獄」を外部に
伝えるために、 命の危 険を賭して撮影されたものであ り 、 「 見て明らかな 焦り
と死の危 険の印を帯 びている」写真であるとデ ィ デ ィ ＝ユベルマンは述べている。
事実、 この写真の撮影者とその手助 けをした人物はこの後に処刑 されている。
3 ,  制 作の過程
リヒターは時に 自らの作品の制作過程を公表する。 たとえば、19 9 9年にドイ
ツ連 邦議会議事堂のエント ランスホールのために制作された作品である『黒 ・
赤 ・ 金』[Sch war z, Rot , Go ld (19 9 9)]の制作過程を習 作として『アト ラス』に残し
ているのがその例である。 その習 作をみると、 ドイツの強制収容所を写した写
真をフォ トペインティ ングの手法で表現したグ リ ザイユの絵画が縦に四枚並ん
だ構想がみてとれる。 これによって『黒 ・ 赤 ・ 金』の制作過程の最初の段 階に、
強制収容所のイメ ージが置かれている こ とが見る者に も 明らかにされている。
『ビルケナウ』の制作過程のひとつは、 ベンジャ ミ ン ・ ブ ク ローの評論の中
にみることができる。 プ ク ローは19 60年代よ り リヒターと交流のあった美術史
家であるが、 彼 は こ こで『ビルケナウ』の中の一枚（作品番号937/2 )をとりあ
け、 その制作過程を追っている。 また、 ジョルジュ ・ デ イ デ ィ ＝ユベルマンも ブ
ク ローとはまた別の視点から『ビルケナウ』の制作過程を紹 介しているが、1 5 そ
れによると残 り の三枚も同 じ ようにフォ トペインティ ングの手順に従って制作
されていることがわかる。 16 こ こでは以 下に ブ ク ローによって論じられた こ の
一枚の制作過程を時間 軸に沿ってみていきたい。 1 7
1 5  Vgl . Georges Didi -Huberman: Wo es war. Vier Briefe an Gerhard Richter, aus dem 
Fran zi:isisc hen v an Horst Br iihmann , Ki:iln 20 I 8 ,  S . 166-1 72. 
16 なお、 デ ィデ ィ ＝ユベルマ ンの こ の著作の 中 では 『ビルケナウ』の制作過程を記録 した
「写真集」 の 存在が語られて いる (Vgl . Georges Didi -Huberman: a .  a. 0., S . 155. ) 。 それは Joe
Hage によって撮影 されたもので、 出版社も出版年も記されて おらず、 出版販路にはの って
いないもの であるようだ。 なお こ の写真集に関する情報 は以 下 の 通り。 Joe Hage: Making the 
Birkenau Paintings, o .  0. u .  J. 
1 7 こ の 制 作過程について は以 下にそ の写真資料をみるこ とが できる。 Vgl. Be njamin H .  D. 
Buchlo h: a .  a .  0., S.30 -33. 
2014 年 7 月 15 日 。
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いちばん最 初の段 階である。 描かれているのはゾンダーコマンドが撮影 し た 四
枚の写真のうちの一枚であり（図2 )、 野原に並べられた 死体をゾンダー コマ
ンドた ちが処理 し ている様子を写 し 出 し た 写真が、 リ ヒター のフォ トペインテ
ィングの手法に し た がって、 カンバ スに下絵と し て写実的に描かれているのが
わかる。 また 、 この下絵はオ リ ジナルの写真と左右 が反 転 し ている。 I8 
2014 年 7 月 2 9 日 。
7月 15 日 にみた 下絵に絵具が塗られている。 これはリヒター のフォ トペイン
ティングの手法によるものだが、 この段 階では白黒写真を思わせる写実的な油
絵の状態になっている。 リ ヒター が構想の段 階で目指 し ていた と伝えられてい
る『19 77年10 月 1 8 日 』 [ 18 Oktober 19 77  ( 19 8 8)]1 9 を思わせるグ リ ザイユ に仕
上がっている。
2014年8 月3 日 および翌8 月4 日 。
フォ トペインティングの手法に従って描かれた 絵画の上にペ ールオレンジの
絵具が擦りつけられた ように塗られている。 おそらくこれは近年リヒター が好
んで用いる手法である大きな ブレー ドを用いて絵具が塗られた ものであろう。
この絵具の層 により、 死体の像はこの段 階で塗りつぶされてみえなくなってい
る。 最初の層 に描かれていた 扉の枠の黒い部分と、 空を描いた 白い部分が、 か
すれ気味に塗られた ペ ールオレンジの絵具の下にかろう じ てみえている状態で
ある。 翌 日 の8月4 日 にはこれにひっかき傷のようなものが入れられている。
2014 年8 月 13 日 。
ペ ールオレンジで塗られた カンバスの上に赤い絵具がのっている。 これもお
そらく ブレー ドによって塗られた ものであろう。 縦方向 に ブレー ドを移動させ
た よ う な跡が確認できる。 これにより赤の絵具の層 が加 わったことになるが、
18 左右反転の理 由 については現段 階では 明 らかではないものの、 『ビルケナウ 』 の習作を
見ると、 反転させているものはこれだけではないことが わかる。
19 『1977年10 月 18 日 』 は、 1970年代にドイツ国 内 で起 きた ドイツ赤軍派のテ ロ をテ ー
マ に描かれた十五枚の絵画からなる作品群である。 フ ォ トペ イ ンテ ィ ングの手法により描
かれたこれらの作品は白 黒写真を思わせる灰色を基調と している。 ニ ュー ヨ ー ク近 代美術
館蔵。
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かすれたような赤い絵具の層 の下に、 かろうじて一 番下の層 に描かれているも
のが透けてみえている状態である。
2014年8 月 14 日 。
緑の絵具が赤の絵具の層の上に塗られている。 同 じようにプレードによって
塗られたものであろう。 こ こでは横方向に ブレードを移動させたような跡が確
認できる。 この緑の層 が加わった段 階で最 下 層 の像はほぼみえなくなっている。
2014年8月2 5 日 。
黒 と 白の絵具が塗られる。 縦横にプレードが動かされた跡が見て取れるが、
それにより黒 と 白の絵具が混 じり合い、 灰色の色調がいわば偶然的に生 じてい
るのであろう こ と がわかる。 さらにひっかき傷を入 れたような跡や、 絵筆を擦
り付けたような跡がみられる。
これは『ビルケナウ』の 中 の一枚である作品番号937/2 の制作過程であるが、
順を追ってみていく と 、 作 品 と して完成した『ビルケナウ』からみて と る こ と
のできない、 いちばん最初の層 が明らかになる。 これにより塗り重 ねられた油
絵具の層 の最 下 層 には、 1944年8月に強制収容所からゾンダーコマンドの一 員
が命の危 険を賭して切 り取った と いう四枚の写真の像がある と いう こ と が明ら
かになるのである。
4 .  ア ト リ エ の壁 に か か る 白 い カ ンバ ス
この作品の制作段 階には、 さらに時 間 的にさかのぼるエ ピ ソ ードが存在して
いる。 リヒターが『ビルケナウ』を描くにあたり、 ジョルジュ ・ ディディ＝ユベ
ルマンがこの四枚の写真について論 じた 『イメ ジー、 すべてに抗して』からイ
ンス ピレーションを受けている と いう こ と についてはすでに述べたが、 リヒタ
ーは2013年1 2月19 日 、 ケルンにある彼のアトリ エ にデ イ ディ＝ユベルマンを
招 いている。 そしてその際にリヒターは彼のアトリ エ の壁に掛かった 真っ白な
四枚のカ ンバスをディディ＝ユベルマンに見せている。 『ビルケナウ』がこれか
ら描かれる こ と になる真っ白なカ ンバ スである。 20 ディディ＝ユベルマンはの
20 しか し、 こう し た エピ ソ ー ドは捉えようによっては、 「 あらか じ め企 図 されたもの」 と
考 えることもできるかも しれない。 F A Z に載ったデ ィデ ィ ＝ユベルマ ンの著作の書評が き
っかけとなって『ビルケナウ』が制作されているというエピ ソ ー ドはフ リーダー ・ ブルダ
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ちにこのエ ピ ソ ードをゲルハルト ・ リヒターヘの書簡 という形で論 じている2 1
が、 デ ィ デ ィ ＝ユベルマンは、 ゾンダーコマンドが撮影 した四枚の写真のうちの
少なく と も一枚をリヒターは五十年以上前、 つまり19 60年代にはすでに知 って
おり、 リヒターの視野に入っていたことを指摘している。 またそれ以降、 この
写真がリヒターの頭のどこかに、 あるいは心のどこかにつねにあり、 その間 、
リヒターはアウシュヴィッツという「アポ リ ア」 、 つまりアウシュヴィ ッツと
いう解決しがたい間題と取り組んできたということを指摘しつつ、 それが五十
年以上の時を経て、 いま 『 ビルケナウ』という作品 と して形になったのだと述
べている。 『ビルケナウ』の制作の始まりをどこに設 定すればよいのか戸惑う
ほ どの長い時間 がこの作品の背後にはあるということになるが、 この白いカン
バ ス によって 『 ビルケナウ』を描くために要した 「待っ時間 」 までもが表現さ
れているといえるだろう。
5 .  アウシュヴィッツ の 「真の恐怖」
一方で、 リヒターの持つこの写真に対する印象は、 ディデ ィ ＝ユベルマンが述
べるものとは少し異なっているようにみえる。 リヒターは、 これらの写真のう
ちの一枚である野原で焼かれる死体をガス 室の扉の枠越しにとらえた写真につ
いて、 次のように述べている。
これはジョルジュ・ ディデ ィ ＝ ユベルマンの本の中に出てきたものです。 『 イ
メ ジー、 すべてに抗して』というタイ トルの本ですが、 多くの悲惨な写真を
含んだ本です。 これらの写真、 恐ろしい写真ですが、 そうであるにもかかわ
らず、 これらがわれわれにとって貴重な写真資料であるということをディデ
ィ ＝ ユベルマンはこの本の中で主張しています。 これは息をのむような緊 張
を強いる本です。 例えばこの写真は、 強制収容所の中庭を撮影したものです。
そして人々 はそこでまったくのんきにうろつきまわっており、 死体の向きを
での展示の際にメデ ィ アでも 取り上 げられたが 、 こう し た 『ビルケナウ』を取り巻 < F A Z  
を中 心と し たメデ ィ アの騒 ぎ は批判されても いる (Vgl . Ste fan Kran kenhagen: Von der Kunst, 
Auschwitz darzustellen. Die Ausstellungen »Gro/Je Abstraktion« und »Birlcenau1< im Museum 
Frieder Burda. In: Mer kur, He ft 811, Berl in De zember 2016. ) 。 ゲルハルト・ リヒタ がー 持つ影
磐力 は、 いま や美術市場や出版業界の介入を度外視することが でき ないほど 大 き なも ので
あることはいうま でも ない。 しか し、 リヒタ ーにとってはそ れも 想定内のことなのかも し
れない。 リヒタ がー 自分に向けられた社会的要請を正確に認識 し なが ら、 自らのテ ー マ を
批判 的に作品やその周 辺 に反映させる精度の高 さが ここでも 垣間見られるといっていいだ
ろう。
2 1 Vg i. Anm . 15. 
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ひ っ く り返しています。 しかし、 じっ く り と 覗き込 んだ時に初めてそう と わ
かるのです。 さしあたり彼らは親切 な庭 師のような印象を与えま す。 そこに
は内面 と 外観のあいだの狂気 じみた コント ラストがあるのです。 22
リヒターは この写真を額に入れ、 自らのアトリ エ の壁の目に見える と ころに
掛けていたようだが、 リヒターのドキュメ ンタリ ー映画を制作した コリ ーナ ・
ベルツがリヒターのアトリ エ を訪れ、 この写真について質間 をした際の対話で
は 次のようにも述べている。
これは 普通ではない写真です。 なにかおしゃべりでもしながら作業を し てい
るような写真です。 この（死体の山 の上を歩いている ： 筆者注） 男 などは、
まるで木材でも乗り越えるかのようなし ぐさをしています。 しかし、 これは
よ く 見る と 死体の山 なのです。 これは普通では ない写真です。 23
リヒターが この写真に 見ているのは、ディディ＝ユベルマンが四枚の写真にみ
る 「地獄」 のほうではないようだ。 リヒターが この写真について述べているこ
と は 、 こ こ と は 異なる文脈で、 例えばジョルジョ ・ アガンベンが 『 アウシュヴ
ィッツの残りのもの』の中で引 用したある証言を思い起こさせる。 アガンベン
が引 用するのは、 強制収容所の生存者であるプ リ モ ・ レーヴィが伝えたあるゾ
ンダー コマンドの証言であるが、 それは「作業 」 の中断 中にSS と ゾンダーコマ
ンドの代表者たちがサッカーの試合をしていた と いう証言である。
SS のほ かの兵 土 と 特別労働班の残りのものは、 その試合を観戦し、 選手た
ちを応援し、 賭け、 拍 手喝 采し、 声援を送る。 それは地獄の門 の前ではな く
て、 まるで村のグラウンドで試合をやっているかのようだった。 24
アガンベンはこの証言を 「 収容所の真の恐怖を物語っているもののように映
る」 と 述べている。 アガンベンは「試合」 と いう言葉を比 喩的に用いて、 この
「真の恐怖」が「わたしたちからさ ほ ど遠 く ない と ころで散発的に繰り返され
22 Vgl . Georges Didi-Hu berman : a .  a .  0., S. 32 . 
23 Vgl . Cor ina Bel z, Gerhard R ichter : Painting, Dokumentar film [DV D], Deutschland 20 11. 
24 ジ ョ ル ジ ョ ・ アガ ンベン、 『アウ シュヴィ ッツの残りの も の アルシー ウと証人』、 上
村忠男 ・ 廣石正和訳、 月 曜社、 200 1 年、 2 s �29 頁 。
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ている」 ものであると説明する。 また、 「試合はけっして終わってはいない。
ど う やら、 途切 れる ことなく、 いまだに続行されているよ う なのだ」 とも、「そ
の試合は、 私たちのスタジアムで行われるあらゆる試 合のうちで、 あらゆるテ
レビ放送の う ちで、 日 常のあらゆるありきたりのものの う ちで繰り返されてい
る。 わたしたちがその試合を理解し、それをやめさせる ことができないかぎり、
希望は絶対にないだろ う 」 とも述べている。 25 アガンベンが こ こで述べている
ことは、 「 荒涼とした空虚な宇 宙にいるあらゆるものの う ちに刻 み込まれた苦
悩 」 とい う 表現から解釈すれば、 人間は何事もないかのよ う に同胞を大量に焼
く こともできるとい う こと、 つまりは人間 の 自然の本性に含まれ う る得体の知
れなさとでもい う ことができるだろ う か。 ときに人間はそのよ う な得体の知れ
ない本性が 自らの う ちに潜んでいる ことを 自 覚すらできない。 そうした畏怖が
ここにはある。 そしてリヒターが見ている 「 狂気 じ みた コント ラスト」 は、 ア
ガンベンが こ こで述べる「収容所の真の恐怖 」 と近いものであるとい う ことが
できるのではないだろ う か。 リヒターは この写真の中 にアウシュヴィッツでの
出来事が示す直接的な 「地獄」 だけを見ているわけではないのである。 26
リヒターがこの写真から受 け取った こととしては、 これがビルケナウ強制収
容所の写真である こと、 そしてビルケナウで行われていたゾンダーコマンドの
任務が、 同胞が同 胞を、 それも大量に焼かなくてはならないとい う 、 常軌を逸
したものであったとい う ことがひとつあげられるだろ う 。 さらにそれが、 アガ
ンベンが述べたよ う に、 「 収容所の真の恐怖」 を思わせるような、 残酷さとは裏
腹の、 ある種のの ど かさを思わせる写真であるとい う こともいま見てきたとお
りである。 そ こに こそ、 アウシュヴィッツが牢 む問題を見てもいる。
そのうえでも う ひとつ付け加えなくてはならないことであり、 画家であるリ
25 同 上。
26 『イ メ ー ジ、 すべてに抗 して』の先を読むと次の よ うな記述も見つかる。 「ビルケナウ
から切り取られたこの四枚の写真に直面 し、 このイ メ ー ジをヴェ ー ルではなく、 裂け目と
みなすならば、 あるいは規則ではなく例外とみなすならば、 そ こに剥 き出 し の恐怖を認識
することになるだろ う。 それは想像不可能なもの、 崇高 なもの、 非人間 的なものの誇張さ
れた印 を携えているとい う恐怖なのではなく、 極限状態とい ってもいいよ うな過激な悪に
従事 しているはずの人間が 凡庸さの印を帯びているという恐怖なのである。 そ れだけにい
っそ う慰めのない状況に人を置 き去りにする。 それは、 たとえばす ぐ 目の前で殺害された
同 宗者た ち の、 数えきれない ほど たくさんの死 体 を焼くこ とを強 いられた男 た ち の身振り
の中にあらわれている。 そ こにみられるのは労働の身振りであり、 その中にすべての恐怖
が あるのだ」 (Vgl. Geo rges Didi-Huberman: Bilder trotz al/em, S .122 . l 。 これもアガ ンベ ンが
述べる 「収容所の真の恐怖」 、 リヒタ がー 述べる 「 内 面と外観の狂気 じみた コ ントラス ト」
と同 じ ものをとらえているといえる。
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ヒ ター にとって重 要だった と思われることは、 ガス 室の扉越 し に撮影された と
いうこの写真の構 図が、 イ メ ージと し て完成された ものであった ということ、
誤解を恐れずに言うならば、 すでに「絵になっている」 ものであった というこ
となのではないだろうか。 これらの写真は四 枚 で一 連のシー ク エ ンス となって
いて、時 間 的な経過をも表 し ていることをディディ＝ユベルマンは指摘 し ている
が、 特 に一 枚 目 と二枚目の写真、 ガス 室の扉越 し から撮影されたこの写真の構
図とそこに写されているものの中に、 アウシュヴィッツの光 景が完璧に収まっ
ていることが リ ヒ ター をとらえた のではないだろうか。 そ し てこの中に、 アウ
シュヴィッツの「地獄」 が写 し 出されているとともに、 アウシュヴィッツの「真
の恐怖」 が、 つまりアウシュヴィッツの「表象不 可能 なもの」が写 し 出 されて
もいるのである。
アウシュヴィッツの「表象不 可能なもの」とは何か。 ディディ＝ユベルマンの
『イ メ ージ、すべてに抗 し て』から着想を得 た という『ビルケナウ』であるが、
ディディ＝ユベルマンのイ メ ージ論と『 ビルケナウ』を直接結びつけて論 じ るこ
とはここでの本来の 目 的ではないし、ディディ＝ユベルマンの論ずるアウシュヴ
ィッツをめ ぐ るイ メ ージ論は広 範 囲 に及 んでおり、 ここではそのすべてを検討
することはできない。 た しかにこの著 作の最初の章でディディ＝ユベルマンはゾ
ンダー コマン ドが撮影 し た 四枚の写真について論 じ ている。 そ し て、 これが収
容所内のレジス タンス 活動の中で命の危 険を賭 し て撮影された ものであり、 ア
ウシュヴィッツの中で行われている 「地獄」 を切 り取り、 外の世界に伝えるこ
とを 目 的と し た ものであるということが強調 されている。 一 方で、 デ ィデ ィ＝
ユベルマンがこの著作の中で展開するイ メ ージ論はこれ以 降、 ジェ ラー ル ・ ヴ
ァ ジュマンとエ リ ザベット ・ パ ニ ュの「反論に対する反論」になるあた りから、
アウシュヴィッツをめ ぐ る表象全体をとらえるものになっており、『 ビルケナ
ウ』とともに論 じ るには扱うものが大きくなりすぎ ている。 もちろん、 ゲルハ
ルト ・ リ ヒ ター も、『 ビルケナウ』も、 こう し た アウシュヴィッツの表象をめ ぐ
る議論の中で捉えられるべき画家であり作品となりうるものではあるが、 ここ
ではいちどディディ＝ユベルマンが捉えているアウシュヴィッツの表象全体と
いう大きな視座 からは距離をとら ざるをえない。
しか し 、 ひとつの可能性と し て、 ここでいま言えることは、 ゾンダーコ マン
ド が撮影 し た 写真は、 外部にアウシュヴィッツの「地獄」や「恐怖」 を伝える
た めに、 そのイ メ ージを切 り取った というだけではなく、 アウシュヴィッツと
いう「表象不 可能なもの」 からのイ メ ージの切 り取りでもあった ということで
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ある。 これはアウ シュヴィッツという 出 来事が 想像を 超 えたものであるという
ことと同じ 意 味をもっているとい えるだろう。 ここ には 二重のイメ ージの 切り
取りがある。 そ して、 ゲル ハルト ・リヒタ ーが『ビルケナウ』で行ったことは、
すでに 「絵になっている 」 かのような写真を 前に して、絵画によるイメ ージの
切り取りを 芸術家である 自分の仕事として 一 度は 試みたものの、イメ ージ その
ものはこの写真に 委ね、 それから 再び 「 表象不可能なもの 」 を絵画という手 段
によって切り取ってくるという 試 みであったとい えるのではないだろうか。 こ
の 試みは最 終 的に抽象画の 形をとった。 リヒタ ー 自身がフリ ー ダ ー ・ ブル ダで
の展示の 際に述べた 「この写真は 凌 駕されないが ゆ えに、 私は抽象 的 に仕上 げ
たのです。 これ以上のもの にすることは 私にはで きません 」 という 言葉が その
理 由を語っている。 27
『ビルケナウ』という作品が、 その白い カンバスから 始まるのだとしたなら
ば、 それは、アウ シュヴィッツの 表象不可能性といかに関わるのかという 問い
から 始まっているとい えるだろう。 そして それは 次に 「アウ シュヴィッツから
切り取られたイメ ージを絵画で 表現する 」 という 試 みを 経ている。 しかし それ
を 塗りつ ぶすことによって 「アウ シュヴィッツをイメ ージ 化することの不可能
性 」 に ぶつかっている。 一方で、いち どは描 きながら 塗りつ ぶしてしまったは
ずの 四 枚の写真を同時に見せることの 意 図を 考 えるとしたならば、このイメ ー
ジがあればリヒタ のー抽象画も そう見 えてくるが、イメ ー ジがないところでは
それを 想像することすらで きないということが 伝 えられているかのようである。
アルベルティ ヌムでの展示と、フリ ー ダ ー ・ ブル ダでの展示のスタイルの 違い
を見ても、 それがイメ ージを め ぐる 一 種の 実験であったかのようにも見 えてく
る。 タイトルすらない 状態で展示された 「抽象画 」としての『ビルケナウ』と、
27 リヒターが最終的に、この最下層にあるアウシュ ヴィッツの具体的なイ メ ー ジを塗りつ
ぶすことを決めた こ とについては、ブクローが次のように説 明 している。 「 こ れらの写真の
スケッチを 四枚の大きな キ ャ ンパスの上に描き写す。 これらを、198 7年 （原文のま ま 。 公
式の制作年は1988年である ： 筆者注） に制作された連作絵画 『19 77年10 月 18 日 』 に比
肩する暗いグリザイ ユに仕上げられるのではないかという望みをも っ て。 （ ． ． ．） こ の芸術家
は写真を模写する形ですでに仕上げていたスケッチを絵具でぬりつぶ して し ま う。 その際、
彼は写真そのま ま を描写 し表現することをま たもやあきらめたのだ っ た」(Vg i . Benjamin H 
D. Buc hioh: a .  a. 0 ., S.21 .)。 一方、デイディ＝ユベルマンは最下層の像を塗りつぶ したのが、
その絵具が乾いてからなのか否かをリヒターに問うている。 それに対するリヒター の答え
は 「 ほぼ乾いていた」というものであっ たが、 「 乾いていた」 という事実からディディ＝ユ
ベルマンはリヒターが最下層 の像を、 その上の抽象の層によっ て 「保存」 したのだという
解釈を施 している。 Vg i. Ge orges Didi-Hube rman: Woes wa r. Vier Br iefe an Gerhard Richter , 
S.1 75 
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タイ トルを 与えられ、 アウシュヴィッツ を 写 し 出 し た 写真 と と もに展示された
『ビルケナウ』 と では、 見る者が受 け取るイ メ ージの違いは明らかである。
リ ヒ ター はアウシュヴィッツ を 表現する こ と の可能性 、 あるいはそれは同時
に不 可能性でもある と いえるのだが、 そこにく り 返 し立ち返 り な がらこの問題
を問い続けてきた。 「記憶に像 を 与えなくて はならな いという必然性を 絶えず
考えるこ と と、 そのような イ メ ージはつく り 出 し えない と いう直接の認識は リ
ヒター の画家と し て の仕事の根本的な 前提」であり、 「客観的に表現を 求める
こ と と 、 主観において は必然的に こ れを消さな くてはな らな い と いう二つのこ
と の弁 証法が彼の作品の根本的条件の一 つである」 と ブ ク ロー は指摘する。 28
いまや美術界に不 動の位置 を 占 める リ ヒ ター は 自らの影響力にも 自 覚 的である。
美術市場やそこに絡む経済の問題、 あるいはメ ディアの反応もあらか じ め予測
した かのように巻き込み、 様々 な イ メ ージの展開 を 許 し て いるようにもみえる。
一 方で、 アウシュヴィッツ の表象不 可能性に取 り 組む と いう制作の根本原理は
固 く守られている。 その根底にあるのは リ ヒター の「倫理」である。
II : 『 ビルケナウ』 に お け る 倫理的問題
1 .  リ ヒ タ ー に お け る アウシュヴィッツ の倫理的問題
本稿前半では『ビルケナウ』の制作の過程を追った が、 こ のようにして 描か
れた 『 ビルケナウ』はアウシュヴィ ッツ を 主題と し た 作品であるこ と は間 違い
な い。 そ し て リ ヒ ター がアウシュヴィ ッツ を 主題に作品を制作するのはもちろ
んこれが 初めて ではな い。 むしろ、 リ ヒ ター はアウシュヴィッツ と いう主題を
「描き続けて きた」 と いった ほうがいいのかも し れない。 ブ ク ロー はこのこ と
について 次のように述べて いる。
ゲルハルト ・ リ ヒ ター の生涯 と 作品。 ここにはあまた の不連続性 と 認識の決
裂 と 並んで、1965年から2015年の間の五十年にわた るいくつかの文脈がある。
これは歴史 上の文脈 と 深く結びつき、 また そこを横断するものだ。 このよう
な 文脈の中に連続性 を 見せるものの一つが、 リ ヒ ター の絶え間 な いある問い
への回帰である。 その問いとは、 芸術家は、 あるいはもっ と いえばドイ ツ の
2 8  Benja min H. D. Buchloh: a. a .  0 . ,  S.S. 
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芸術家は 、 絵画 、 あるいは写真 と い う 手段によってホ ロ コ ー ス トの記憶を、
説得力 をもって表現しうるか否か と いう問いである。 29
本稿前半では『 ビルケナウ』について、 主にイメ ー ジ論的観点から考察した
が、 後半ではゲルハルト ・ リヒター のアウシュヴィッツを主題 と した 取 り 組み
を1960年代にまでさかのぼ り つつ、 いくつかの契機 と なる作品を取 り 上げ、 そ
れをも う ひ と つの論点である 「倫理的側面」から と らえる こ と を試みた い。
ブ ク ロ ー の指摘を先に引 用した と お り 、 リヒター は19 60年代から五十年以 上
にもわた ってアウシュヴィッツの問題 と 取 り 組み続けてきた 。 ブ ク ロ ー は こ の
取 り 組みの契 機 と して、 19 60年代の試み、 19 9 9年のドイツ連 邦議会議事堂の
『黒 ・ 赤 ・ 金』、 そして、 2014年の『 ビ）レケナウ』を挙げている。 ここでは ブ
ク ロ ー の指摘に加えて、 200 7年の『ケルン大聖 堂南側翼廊のス テンドグ ラス 』
[ Koiner Dom fenster (200 7)]も考察の対象 と し 、 こ れらの作品を『 ビルケナウ』に
至 るま での道 筋 と して と らえるもの と する。 また 、 リヒター の こ う した 取 り 組
みの背 景に、 1960年代のアウシュヴィッツ裁判 、 19 90年のドイツ再統 一 以 降に
展開された 「記憶の文化」の動きがドイツ社会 の 中に文脈 と してあった こ と も
踏まえておく必 要があるだろ う 。 リヒター は 「 造形制作における歴 史的条件に
ついては ごく正確に意識し、 同 時代の芸術の可能性をく り かえし批判的に反 映
している」30 と い う 指摘 は実に正しいものである。 芸術家 と して 自分に向けら
れた 社会的要請を正確に理解しながら、 批判的にそれを作品に反映する精度は
高 い と いっていいだろ う。 こ う した リヒター の特質 と と もに以 下『ビルケナウ』
の倫理的問題について考えていくこ と にする。
2. 罪の意識の位相—カ ール ・ ヤ ス パ ー ス の 「 四つの罪の概念」
ブ ク ロ ー は 『 ビルケナウ』論の中 で、 リヒター が、 戦後ドイツ社会 の 中 で展
開をみた 戦争責任を問う哲学的な言説、 た と えば、 カール ・ ヤ ス パ ー ス 、 ハ ン
ナ ・ アー レント、 テオドール ・ アドルノ らの哲学から、 美 学 的な問題のみなら
ず倫理的な閏題をも見出し、 それを間 い つつ描き続けてきた こ と を指摘してい
る。 その う えで ブ ク ロ ー はカー ル ・ ヤ ス パ ー ス が1946年の『戦争の罪を問う』
29 Ben jami n H. D. Buc hlo h: Gerhard Richters Birkenau Paintings, Kain 20 16, S.5 .  
30 Hube rtus Bu lin: Gerhard Richters Koiner Domfenster. In: Ge rha rd R ic hte r-Zu fall , Koln 200 7, 
S .46 
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の中で展開した 「四つの罪の概念 」 のなかか ら 「形 而上的 な罪 」 の以 下の箇 所
を引 用して いる。 3 1
形而上的な罪 ： 人間相 互 間には人 と して の連 帯 があるが、 これは この世の中
に存在するあ ら ゆる不法や不正に対して 連 帯 責任を負わせるものである。 自
分の目の前で起きた犯罪、 あるいは 自分の知る と ころで起きた犯 罪に対して
は特にそうである と いえる。 もし私がそのような犯 罪を阻止 するためにでき
る こ と をしなかった場合、 私は同 罪なのである。 他人が殺害されるのを阻止
するために、 私が 自分の命を投げ出さず、 そこで手を こまねいて いただけな
のだ と した ら 、 私は 自分に罪がある と 感 じ るが、 それは法的 にも、 政治 的 に
も、 道徳的 にもどれにも合致して いな い罪である。 しかし 自分に罪がある と
い う こ と はわかるのだ。 32
この「形 而上的な罪」は、 ヤスパ ースが論 じ た四つの罪、 すなわち「刑 法上
の罪」 、 「政治上の罪 」 、 「道徳上の罪」、 「形 而上的な罪」 と い う 四つの罪
の区分のひ と つをなして いる。 この四つの罪の区分の最 終段 階 と も と れる 「形
而上的 な罪」であるが、 リヒター はヤスパ ー スが論 じ たこの「ドイツの罪」に
関する問題意識をドイツ人 と して 共有して いる と いえる。 第二次 世界大戦の終
結時にはまだ十代の少年だったリヒター だが、 戦勝 国のみな ら ず全世界か ら 向
け ら れた「ドイツの罪 」 を問 う 空気には肌で感 じ るものがあったにちがいない。
戦後す ぐに発表されたヤスパ ースの論は、 戦争を引 き起こし、 あのような結果
を生み出した「罪」 をドイツそのものに問 うた最初の哲学的な論考 と して あげ
ら れるが、 ここで述 べ ら れるドイツの罪 と その責任を問う問題意識は、 ドイツ
人画家 と して のリヒター を規定する歴 史 的 条件の一 つ と なって いる と いって も
いいだろ う 。 それは 1 960年代か ら 本格的 に始まる芸術活動に反 映されて いく。
そして ドイツ再統 一 以 降に制作された二つの作品を経 由 し、 『ビルケナウ』に
至るまでのその過程は、 あたかもこの四つの罪の区分を通過して きたものであ
るかのよ う にみえる。
31 B enj amin H.  D. Buchloh :  Gerhard Richters Birkenau-Bi/der. S . 1 1 .  
32 Karl Jaspers : Die Schu/dfrage: Ein Beitrag zur deutschen Frage, Ziirich 1 946,  S . 1 1 .  なお邦訳
と し て 以 下のも のを参照 させていただいた。 カ ー ル ・ ヤス パ ース 、 『戦争の罪を問う』、 橋
本 文 夫 訳 、 平凡社、 1 9 98 年。
3 .  1960 年代の取 り 組みと 「刑法上の罪」
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1960年代、 リヒター は『ア ト ラス』の中に強制収容所を写 し た写真の コ ラー
ジュを残 し ている。 その中には『ビルケナウ』 で用いた 写真のうちの一枚であ
るガス室へ向かう裸の女性たちの姿を写 し た写真が収められているのを確認す
る こ とができる。 33 つまり こ の写真をリヒター は19 60年代から知 っていたと
いう こ とになる。 ジョルジュ ・ ディディ＝ユベルマンは、 リ ヒター が こ れらの写
真を集めていた時期 が、 ア ィヒマン裁判 が行われていた 時期と一 致 し ている こ
とを指摘 し ている。 『ザ ・ ニ ュー ヨ ー カー 』 誌に掲載 さ れていた ハンナ ・ ア ー
レン ト によるア ィヒマン裁判のレポ ー ト を扱ったFAZ の コ ラムをリヒター はそ
の頃、 追っていた。 そして『ア ト ラス』の中に収められた収容 所に関する写真
や関連資料から、 リ ヒター が、 ア ー レン ト による 「悪の凡盾 さ 」 を こ のパ ネ ル
の中に表現 し ているという可能性についてもディディ＝ユベルマンは指摘 し て
いる。 34 「悪の、 恐ろ し い、 語りえない、 想像もできない凡庸 さ 」である。 こ
れは先 にア ガンベンとの比 較の際に述べた 「 ア ウシュヴィッツの真の恐怖」 と
通 じ るものでもあるといえるだろう。
一方、196 7年にリヒター は、 コ ンラー ト ・ フィッシャー とともに、 デュッセ
ルドルフで強制収容 所の写真をポルノ グ ラフィー とともに展示する こ とを試み
ている。 し か し リヒター 自 身 「 不 安に襲われて」 こ の展示は実際には行われな
かった。 こ れは リ ヒター 自身によってた びたび語られるエ ピ ソ ー ドであり、 フ
リ ー ダー ・ ブルダでの『ビルケナウ』公開に際 し て行われたFAZ のインタヴュ
ー でも強制収容 所とポルノ グ ラフィー を控べた こ との意義について問 われ、 「 両
方とも、 猥褻なものであるという こ と、 そ し てそれがある種の驚きをもって、
人を引 き付ける可能性があるという点で共通 し ています。 例 えば交 通 事故に出
くわすと、何か見ようと皆が突然ゆっくりと運転するようなものです。 し か し 、
わた し たちはす ぐに、 こ のようなスキャンダ ラスな方法でセ ンセ ー ションを引
き起 こ すのはやめようという気持ちになったのです。 も し 実現 し ていたと し た
ならば、 こ れは実にふ さ わ し くないものになった こ とで し ょ う」 ” と答えてい
る。 こ れに関 し ブ ク ロー は、 強制収容所の写真とポルノ グ ラフィー という組み
合わせについて、 ア ドル ノ の『文学 ノ ー ト 』の 「 ア ンガージュマン」 から次の
引 用を示す こ とによってリヒター の意図を説明 し ようと し ている。
33 これは『アトラス』のシー ト番号 19 において確認することが できる。
34 Geo rges Didi-Hu be rm an : a. a. 0 . ,  S .46 
35  Vgl. Anm .2 
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犠牲者たちから作りだされた芸術作品は、 彼らを殺害した世界に向かって餌
と して投げやられる。 銃床で殴り殺された人々 の むき出しの 肉 体的苦痛を、
い わゆる芸術的 と 呼ばれる方法で造形化するこ と は、 それがた と え 遠 回 しで
あっても、 そ こから享 楽を搾り と るような可能性を含んでい る。 その こ と を
一 瞬たり と も忘れてはならぬ と 芸術に命 じ る道徳が、 それ と は正反 対 の 奈 落
へ と 滑り落ちていく。 美 学的な様式化 の 原理によって、 それど ころか合唱 団
の 厳粛な祈りによって、 この想像を絶する運命が、 まるで佃か意味を持って
いたかの ように現れてくる。 この 運命は美化され、 恐怖 の なかにあったはず
の 何かが取り除かれてしまう。 それだけでもすでに犠牲者たちは不 当な目に
遭ってい る と い えるの だが、 一方で、 犠牲者から目をそらすような芸術は、
正義を前にしておの れ 自身が芸術である こ と に耐 え 抜く こ と はできない ので
はない だろうか。 36
19 67年の ゲルハル ト ・ リヒターの 試みは、 「不安に襲われて」 、 また批評 を
恐れたの ではなく、 スキャンダルを恐れて実際に展示されるこ と はなかった。
しかし、 リヒターがこ こで示そう と したのは、 芸術が牢みうる ［覗き見趣味 」
的な性質をまずはあからさまにする こ と だったの かもしれない 。 この 窃視症的
な視線はバロッ ク 芸術以 降、 あらゆる芸術が持ちうるもの でもあろう。 事物の
本質を見つめよう と するこ と 自体が窃視 症的な性質を帯びてい る と い ってい い
の かもしれない が、 リヒターはこの 後に制作してい く こ と になるアウシュヴィ
ッツの テ マーがい かなる形式を と ろう と 、 自らの 作品が、 アウシュヴィ ッツは
悲惨である と か、 アウシュヴィ ッツは悪である と い ったような、 「道徳的」 に
固 定された文脈 の 中に取り込まれ硬 直してしまうこ と も、 い わゆる「過去 の 克
服 」 の イデオロギ ーに無反省に巻き込まれてい くこ と も拒んでい るかの ように
見 え る。 これに対しては ブ ク ローも述べてい るように「アウシュヴィ ッツのフ
エ ティ ッシュ化にたい する抵抗」 と いう表現を用い るこ と もできるだろう。 あ
るいは実証的な歴 史 主 義が と ら え るアウシュヴ ィ ッツの 問 題に相 対 して、 文 学
や芸術がアウシュヴィ ッツを扱う際には「事実 の 比 喩化 」 ひ い ては ［事実 の 様
式化」、 つまりは 「耽美化」を引 き起 こす と いうヘイドン・ ホワ イ ト の 指摘” が
36 The odor W. Adorno: ,, Engagement ". In: ,,Nolen zu r Lite ratu r ", in: Gesammelte Sch ri ften , 
Bd. 1 1, F rankfurt am Main 19 74, S .42 3. なお邦訳と して以 下 のものを参照させていただいた。
テ オ ドー ル · W · ア ドルノ 、 「アンガー ジュマ ン」 、 『ア ドルノ 文 学 ノ ー ト2』、 三木長治他
訳 、 みすず書房、 2009 年。
37 ヘイ ドン ・ ホ ワ イト、 「歴史のプ ロ ッ ト化と真実の問題」 、 ソ ー ル ・ フ リー ドランダー編、
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意味する と ころも思い出す必 要があるかもしれない。 これは先のアドル ノ から
の引 用のなかでも述べられている こ と であろう。
1960年代 と いう時期 はアウシュヴィ ッツ と いう出来事がドイツ国 内 の裁判に
よって裁かれていた時期 でもある。 アウシュヴィ ッツをめ ぐ る裁判 は、 ドイツ
人が 自 国の罪を法により裁いた と いう点で評価をされている一 方で、 ドイツ社
会 と しては この間題の終焉を目指した ものであった と いう こ と もできるだろう。
しかし当然ながら、 アウシュヴィ ッツの間題には法によっては裁 く こ と のでき
ないものが残り続ける。 「刑 法上の罪」が問われた 後もなお、 なぜアウシュヴ
ィ ッツのような こ と が起きた のか と いう間題が残る。 そして この問題に引 き付
けられる こ と 自体が、 人間 の本質に潜み得る深淵を覗き込む視線でもある と い
える。 これは、 強制収容所の写真をポルノ グ ラフィ ーと いう性的なもの と 並べ
る こ と によって、 その猥褻さ と と もにそ こにある深淵を覗き込む「欲 求 」がリ
ヒターの制作の根源にある と いう こ と を示す視線でもある。 法による裁きによ
って語り切 れない人間 の罪、 あるいは罪 と いう言葉ではもはや語る こ と ができ
ない人間 の本性を見据えよう と いう視線でもある と いえる。 もちろんこうした
視線の中にも道徳的なものはあるだろう。 あるいは、 問題を一 周 した 上でこの
ょ うな問題を問う こ と 自 体が道徳的である と もいえる。 当時、 実際に展示され
る こ と のなかった この試みが単に非道徳的なものにはなりえないのは、 リヒタ
ーが「造形制作における歴 史的条件についてはごく正確に意識し、 同時代の芸
術の可能性をくりかえし批判的に反 映している」芸術家であるがゆえの こ と で
ある。 リヒターの作品の中 で道徳性 と 非道徳性が両立しうるのも、 根源的に内
在する この 「欲 求」に端を発し、 芸術に潜み得る道徳 と 反 道 徳の両義性を見つ
め、 そうした背反を調 和 と もバ ランス と もいえぬかた ちで多層 的に作品の中に
表現する こ と にリ ピ ターが成功 しているからである と いえるだろう。 3 8
4 .  ドイツ 連邦議会議事堂の 『黒 · 赤 ・ 金』と 「政治上の罪」
次の契 機 と なるのが、ドイツ連 邦議会議事堂エント ランスホールの『黒 ・ 赤 ・
金』である。 19 90年代はドイツ再統 一 後の取り組み と して、 過去の記憶を公共
の施設や芸術作品 と して残す と いう動きが盛んであった 時期 でもある。 ドイツ
連邦議会議事堂のエ ント ランスホールを飾る作品の依頼がリヒターのも と にい
『アウ シ ュ ヴィ ッツと表象の限界』、 上村忠男他訳、 未束社、 1994 年、 70 頁。
38 デ イデ ィ ＝ユベルマ ンは、 リヒタ ー におけるこう し た相反するものを、 アウ シュ ヴィ ッ
ツというアポ リアを前にし た 「懐疑」 と 「欲求」 という言葉で説明 し ている。
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った のは、 こ う した社会的文脈のも と での こ と でもあった と いっていいだろ う 。
ウヴェ ・ フ リッカー は こ の時期 のドイツ の取り組みである「記憶の文 化 」 の文
脈のも と 、 ドイ ツ 連 邦議会議事 堂のエン ト ランスホールを飾る試み と していく
つかの芸術家の構想があった ものの、 ハ ンス ・ ハッケの例 をあげながら、 すべ
ての構想が受 け 入 れられた わけではない こ と を指摘している。 39 リヒター の
『黒 ・ 赤 ・ 金』 はドイ ツ 連 邦議会議事堂 と い う きわめて公的な場に置かれる作
品 と しての要請を受 け、 それに伴 う あらゆる審議を通過し受 け入れられた 作品
である と いえる。 40
19 9 9年に修復された ドイツ 連邦議会議事 堂は、 帝政ドイツ 、 ワ イマール共和
国を通 じて議会 と して機能 していた が、 1933年の不 審 火 、 第二 次 世界大戦での
空爆による損 傷で長 らく廃墟 と 化していた 。 しかしドイツ再統 一 後、 首都機能
がベルリンヘ移転するのに と もなって、 連邦議会の議場 と して機能を回復する。
ガラスのドー ムをもつその姿はいまやベルリンの象徴にもなっている と いえる
が、 こ のエ ン ト ランスホールの壁面を飾るのがゲルハル ト ・ リヒター の『黒 ・
赤 ・ 金』である。 ドイツ 連 邦議会議事 堂の西側入 口 の吹き抜けの壁に掲げられ、
おそら く 訪れる人誰もが目にする と こ ろに位置する こ の作品は、 見る者にひ と
目でドイツ の匡旗を連想させるものである。
鏡面のよ う に反射する黒 ・ 赤 ・ 金のガラス六枚を配した 、 一 見、 あまりにシ
ンプルなこ の作品は、 リヒター の作品群 『ア ト ラス』のなかにその構想段階を
確認できる こ と についてはすでに述べた 。 『ア ト ラス』 には『黒 ・ 赤 ・ 金』 の
ための習 作が数点収められているが、 その中の一枚には、 強制収容所を映した
写真をも と にした グリ ザイユが四枚並ぶ構想が描かれている。 また別の一枚は
「カラー チャ ー ト 」4 1 を思わせるデザイン画であり、 また別のものには、 黒 と
赤 と 金のみが用いられた デザイン画がさま ざまなヴァ リ エ ー ションで並 んでい
るのがみて と れる。 こ れは、 硬質で動きのないガラスの二色旗の背後にドイツ
の過去の姿が潜んでいる と い う こ と を示唆するものである。 『ア ト ラス』 の習
作にみる構想には、 強制収容所の写真がカラー チャ ー ト によって抽象化され、
39 Uwe Fl icker: Gerhard Richter: Schwarz Rot Gold 1998 . In : Ar tnet Magag ine 3 1 ,  Jan uar 2005 
40 Vgl . G uido Me in icke : Gerhard Richter, Zeitgenossenschaft, Milnc hen 201 3. 
"' 「 カ ラー チ ャー ト」 も リヒタ がー 1960年代から取り組んできた手法の一 つ である。 エ
業製品の色見本と し て売られているカ ラー チャー トを利 用 し た 正方形や長方形のカ ラー チ
ップを配列 したもので、 幾何学的なデザイ ンを生み出 している。 この手法 は具 体 的な像を
抽象化する意味ももっていると 考 えられる。
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ドイツ国旗を象徴する色である黒 ・ 赤 ・ 金によって再構成されていくプ ロ セ ス
が示されている。
きわめて公的なものであり政治的なものでもある、 そしてナチスの歴 史をも
否応なく連想させるドイツ連邦議会議事堂 と いう場に、 ドイツの国旗を思わせ
る作品 と と もに強制 収容所のイメ ージを置く と いう試みは、 ヤスパ ー スの四つ
の罪の区分の「政治的な罪」を意識させる。 もっ と もヤ スパ ー スの定義を見る
と 、 審判者は 「戦勝 国の権力 と 意志 」 と あり、 「 恣意 と 権力 と の緩 和 は、 後々
の結果を顧慮する政治的狡知 J と ある。 ャ スパ ー スがこれを書いた 1 946年は戦
後間もない時期 であり、 まだ東西ドイツの分 断には至 っていない連 合軍 軍政期
にあった 時期でもある。 審判者 と して想 定されているのは連合軍 、 西側のアメ
リ カ と 東側の ソ 連 と いう こ と になるだろうか。 しかし この定義を後のさま ざま
な歴 史 的経緯を経 た あ と で見るならば、 1 990年代に至ってもなお 「戦勝国」 と
呼ぶ こ と ができるもの、 つまりは西側の体制に審判 を仰 いでいるのだ と 解釈す
る こ と は可能であろう。 また それは、 東 ドイツの西ドイツヘの吸 収 と いう形で
成 立 した 再 統 一 後のドイツの政治体制に向けられた ものである と もいえる。 折
しも再統 一 後のドイツにおいて「過去の克服」 があらためて取り上げられた 時
期 と も一 致している。 リ ヒター 自身は この作品について、 このような恐ろしい
絵は大きな壁面にはふさわしくないし、 写真を拡大して絵画にした と ころで こ
の壁面に対して効果があるかどうか疑問であった と 述べる と 同 時に、 ドイツの
再統 一 に向けて楽観論的で希望のあるものにした かった 、 新しいドイツ連 邦議
会議事 堂のエント ランスホールを飾るのにふさわしいものにした かった と 述べ
ている。 42 これも一面の真実である と いえるが、 当時のドイツにおける社会的
要請を正確に読み取った うえでの発言でもあり、 リ ヒタ ー ならではの精度をも
った 言葉である と もいえるだろう。 構想段階に置かれた 強制収容所のイメ ージ
は取り消された のではなく、 抽象化され再横成のプ ロ セ スを踏みながら、 完成
した 『赤 ・ 黒 ・ 金』のなかに残されているはずである。 ならば ここに 「 政治上
の罪」も問うべき間題 と して示されている と 考えるこ と は可能であろう。
5 .  『ケルン大聖堂南側翼廊のス テ ン ド グ ラ ス』と 「形而上的な罪」
そしてその次にくる契機 と してここで と りあげるのは200 7年の『ケルン大聖
堂南側翼廊のステンドグラス』である。 ゴ シック 建築 と してはµ界 最大である
•2 Vgl . Anm .2 
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ケルン大聖 堂の一 画に配されたこのス テンドグ ラス は、作品のサイズが2300cm
x900 cm と いう巨大な作品である。 72 色のガラス からなる9 .6 cm 四方の正方形
およそ 1 1 ,500 枚がしきつめられるように並べられ、 複雑な格子模様を描き出し
ている。 72 色の色彩が織 り なすモ ザイク 模様のようなこのス テンドグ ラス は抽
象絵画のようでもあ り 、 聖 書のー 場面を具象的に描く伝統的なス テンドグ ラス
のデザイン と は、 みたところ明らかに異質なものに仕上がっている。 発表直後
は議論 を呼んだ作品であるが、 そ れから十年以 上の時を経た現在では現代美術
の最 高 傑作のひ と つ と も称されている。 ローマ ・ カ ト リッ ク の司教座聖 堂でも
あるケルン大聖 堂の南側翼廊のこの箇所にも と もとあったス テンドグ ラス は、
第二次 世界大戦の爆 撃によって破壊されてお り 、 戦後、 別のス テンドグ ラス が
おさめられたが、 ほ とん ど透明に近い色彩だった このス テンドグラス は入 り 込
む光がまぶ しすぎる と いう点でそ の機能を果たしておらず、 取 り 換えが検討さ
れていた。 このス テンドグ ラス の依頼がゲルハル ト ・ リヒター のも と にいった
のは2001年から2002 年にかけてのこ と である。
この作品の制作過程については『黒・ 赤 ・ 金』、 あるいは『ビルケナウ』の
ように公表されてはいない。 しかし このス テンドグ ラス のデザインの依頼が来
た と き、 リヒター は最初 2 つの小さな構想を携えてきた と いうこ と が伝えられ
ている。 そ してそ れは、 ナチス によ り 処刑 された犠牲者の写真をもとに制作さ
れたものであ り 、 そ こにはきわめて残 忍な絞首刑 の場面 と 銃殺刑 の場面が描か
れていた。 43 完成したス テンドグ ラス からは窺い知る こ と のできない構想であ
る。 最 終的にこのモ チー フはケルン大聖 堂にはふさわしくない と いう理由によ
り 、 また、 他の歴 史的なモ チー フを用いるこ と も困 難であ り 、 時流にかなって
もいない と いう理由によ り 、 デザイン と して採用されるこ と はなかった。 しか
し、 ケルン大聖 堂のス テンドグ ラス の始ま り にもドイツの過去のイメ ージが置
かれているのである。 そ してこの作品は、 ケルン大聖 常 と いう宗教的な場に掲
げられたものであ り 、 ドイツ連 邦議会議事堂の『黒 ・ 赤 ・ 金』によってあたか
も政治的な場でアウシュヴィッツの問題が間 われたかのような作品 の後にくる
ものでもある。 つま り 、 これは政治的な罪が問われた後に、 宗教の場で「形 而
上的な罪J を問う作品 である と 解釈するこ と ができるのである。 『黒・ 赤 ・ 金』
43 Vgl. Hubertus Butin: a. a. 0. , S.46. なお、 この写真がど のようなものであるかについて は
調査 中 で、 筆者はま だ実物を特定できて いない。 格子模様の構想をリ ヒ タ がー ケルン大聖
堂の修復責任者であるバ ー バ ラ ・ シ ョ ッ ク ・ヴェ ルナーに持 ちかけた のは2002年のことで
あるが 、 このエピ ソ ー ド は2001年のことと し て 伝えられて いる。
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同様、 『ケルン大聖 堂南側翼廊のステンドグ ラス』 も依頼による作品であり、
これらの置かれた場所が政治の場 と 宗教の場であった と い う こ と は 偶然の経繍
によるものなのかもしれない。 しかしその順序を事後的に眺めてみる と 、 それ
が政治的な罪の後に置かれた形而上的な罪である ことを意識せ ざ るを得ない。
ここでの審判者は神 と い う ことになるだろうか。 ャ スパ ースが形 而 上的な罪の
審判者 と して神を想 定してい るこ と と一 致してい る。
これらの作品の後に『 ビルケナウ』 を置 い て みる と 、 リヒターのア ウシュヴ
ィッツをめ ぐる取り組みはあた かもヤスパ ースの罪の概念をた どってきた もの
であるかのようにみえる。 1960年代の作品によって 「刑 法上の罪 」 が問われ、
ドイツ連 邦議会議事堂の『黒 ・ 赤 • 金』 によって「政治的な罪」 が問われた 。
そしてケルン大聖 堂のステンドグ ラスでは神 のもと「形 而上的な罪 」 が問われ
てい る。 これらリ ピ ターの作品は罪の意識の位 相 をひ と つ ひ と つ踏まえてきた
もののようにみえる。 そして 『ケルン大聖 堂 南 側翼廊のステンドグ ラス』 によ
ってた どり着 い た 形 而 上的な罪 は 、 さらにそれよりもさらに形 而上的なものの
領域でふ た た び間 われてい るようにみえる。 リヒターは 『 ビルケナウ』 によっ
て、 あらゆ る神 学的なものを越えた 形 而 上的な領域におい てア ウシュヴィッツ
の間頴をもうい ち ど問 い 直 してい るようにみえるのだ。
ここに 「道徳的な罪」が欠 如 してい る こ と につ い ても述べなくては ならない
であろう。 ヤスパ ースの定義によれば「道徳的な罪」 の審判者は「 自 己 の良心」
および「友人や 隣人、 つ まり愛 情を寄せ、 私の魂に関心を抱 く同じ仲 間た ち と
の交流」とされてい る44 。 デ ィ デ ィ ＝ユ ベルマンはヤスパ ースを念 頭に置きな
がら、 社会的もしくは政治的な契機としての「責任」 と、 道徳的もしくは美 学
的な契 機としての 「孤独 」 と のあい だの矛盾がリヒターの根底 にある と 述べて
い る。 “ さらに、 『 ビルケナウ』 がドレスデンのアルベルティヌムとハ ーデン ・
バ ーデンのフリ ーダー ・ ブルダで二度展示されてい る こ と と 、 その展示スタイ
ルの違い をあげ、 自らの生誕地でもあるドレスデンでの展示 は 、 ア ウシュヴィ
ッツの問題に対するリヒター自身の 「答え」であった のに対して、 バ ーデン ・
バ ーデンでのそれは 「責任」であった と論 じてい る。 タイトルを与えられずに
展示された ア ルベルティヌムでの『 ビルケナウ』 は 、 道徳に根差した 孤独に基
づくリヒター個人の内面から出た 「答え」 であった のに対して、 自 らの周 りの
さまざ まな影牌 圏 を巻き込むかのように展示された フリ ーダー ・ プルダでのそ
44 Karl Jaspers : a .  a .  0 . ,  S. I 0 
45 Georges Didi-Huberman : a. a. 0 . ,  S.118 . 
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れは、 芸術家 と して可能な限り取りうる 「 責任」 であった と いうこ と であろう
か。 この よ うに考え る と 、 「 道徳的な罪」 は作品 と してあらわれるもの と いう
よ りは、 リ ヒ ターの制作の根底にあるもので、 と きにそれは表立ってあらわれ
てくる こ と のない個人の内面的なもの と して と らえるべきなのかもしれない。
あるいは、 作品の制作過程を記録に残し、 それを公表する こ と の意味もこ こに
あると考え るこ と ができる。 ディディ＝ユ ベルマンに真っ白なカンバ スを見せた
と い うエ ピ ソ ードもそうであるが、 「 同 じ 仲 間 と の交流 」 に審判 を仰 ぐ 「道徳
的な罪」 をふ ま え てのものだ と いう理解も可能であろう。
この よ うに1960年代に始 ま るリ ヒ ターのアウシュヴィッツをめ ぐる取り組み
をたどっていく と 、 『 ビルケナウ』 と いう作品 が、 罪の意識 と そ こに付 随する
責任の問題を引 き継いでいるかのよ うにみえ てくる。 さらに 『ビルケナウ』に
よ ってリ ヒ ターが到 着した地点は、 罪の意識の諸段 階を経てたどり着いた地点
である と 同時に、 そ こからなお問うべき問題を示す地点でもある と いえ る。 そ
してこれは 「形 而 上 的な罪 」 を引 き受 けながら、 これま で人間 と いうものを規
定していたもの、 その営みの中にあった法の在り方を越え た と ころ、 裁きでも
救済でもなく、 政治や宗教をも越え た と ころ、 もはや罪 と いう概念 では と らえ
る ことができないがゆえ に裁きも救 済もない よ うな と ころにま でアウシュヴィ
ッツの問題を届 けるための地点である と いえ るのではないだろうか。 さらに こ
のよ うな地点にま でたどり着いた と き、 この間題がいま だ未解決なま ま この時
代にま で届 いているこ と も明らかになる。 リ ヒ ターは 『ビルケナウ』に よ って
アウシュヴィッツの問題を、 それが芸術家 と しての責任であるかの よ うに、 現
代社会 がなお牢んでいるものに繋 ごう と しているのではないだろうか。
6 .  『ビルケナウ』 に み る 「 自 然」 とい う 契機
最終的に形 而 上的な罪を裁くのは誰なのか。 1960年代の試みを経て、 ドイツ
連邦議会議事堂の 『 黒 ・ 赤 ・ 金』を経て、 ケルン大聖 堂のステンドグ ラスに掲
げられた契 機も超 え て、 法に よ る裁きの向 こうにあるもの、 国家の向こうにあ
るもの、 キリ スト教の神の向 こうにあるもの、 あるいはあらゆる神 学的な間題
の向こう側にあるものだ と したならば、 それは 「 自 然」 である と 述べる こ と は
可能だろうか。 46 アウシュヴィッツの問題が、 従来の人間を規 定していたもの
16 こう し た 考 え方について、 ジ ョ ルジュ ・ ア ガ ンベ ンが 『 ア ウ シュヴィ ッ ツ の残りのもの』
の第一 章、 「 証人」の中 で行った 考察から展 開 するものをこ ご で参照 しておきた い。 ア カ ン
ベ ン は罪を裁 く ものと し て法の側の観点から 考察を行ってい るが、 そこでア ガ ンベ ンは法
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の 再考を 根 本から 迫るものなのだ としたならば、 それを 規 定する 境界の 向こう
側が 間われる こ とになる。 そこに 現れてくるのが 「 自然」 という 契機である。
ャス パ スーは 四 つの 罪を論 じたの と 同じ論 考の 先で 「もし 私たちが 自分 自身の
罪を その 根源まで 追 求する としたならば、 そこで 私たちは 人 間存在 というもの
に 突き当たるこ とになる。 それはドイツ的な 形を とって 独 特の、 恐ろ しい 罪 と
なって 姿を 現したが、 それは 人 間が 人 間である以上、われわれ 人 類の 中に 宿る
可能 性でもあるのだ」 47 と述べているが、 こうした 人 間がもつ 可能 性を ［ 自然」
という 契機で とら える こ とを『ビルケナウ』は 促してくる。 とはい え 自然 自体
は何かを 裁くものではない。 ゆ えにリヒタ ーは 自然に 審判者の 役割を 求 めてい
るわけではないだろう。 そうではなく、リヒタ ーは 『ビルケナウ』によって 自
然の 営 みのなかにアウ シュヴィッツ という 出 来事を 繋 げよう としたのではない
だろうか。
あるいは時間ですら 人 間が作り上 げた 概念だ とするのならば、 歴史 という 廿寺
間 軸における 過 去や 未来はもはやこ こでは 意 味をなさない。 1960年以降、 ゲル
ハルト ・リヒタ がー 繰り 返してきたアウ シュヴィッツを絵画によって 表現する
という 試 みが、 裁判の 場や 政治的な 場、あるいは 宗教 という 場を 経過していま
『ビルケナウ』 という作品によって 自然の 中に 繋 ぎ と められたのだ としたなら
ば、アウ シュヴィッツ という 出 来事が 永 劫 回帰する時間の 中に 繋 ぎ と められた
という こ とを 意 味するのだ といっても構わないだろう。 これは 裁きでもなく 救
済でもない。 救済は むしろない といったほうがいい。 救いがたき 人 間の 本性が
ある 条件のも とで 歴史の 中に 露呈したのがあの 戦争であり、アウ シュヴィッツ
であった と 考 えるならば、 それはある時代にある 国で 起きた —ー 回 限りの 特別な
律と道徳の混同、 神 学と法律の混同の中から新しい神義論を説いた人物としてハ イデガ ー
の弟 子であるハ ンス ・ ヨ ーナスの名を挙 げている。 ア ガ ンベ ンは、 神義論とは 「人間たち
の責任ではなく、 神の責任を確証しようとする裁判である」としつつ、 ハ ンス ・ ヨ ーナス
は 「神がア ウ シュ ヴィッツを許す こ とがありうるかどうかを問うた」が、 結局は ヨ ーナス
の神義論も無罪放免をもって終わり神義論につきものの宥和 が こ こ でもあらわになってい
て、 ア ウ シュ ウィッツについては何も語っていないと批判している。 一方、 ア ガ ンベンと
は異なる文脈になるが、 こ のハ ンス ・ ヨ ーナスの神 義論はア ウ シュ ヴィッツから生命哲学
ヘ文脈を移し、 数学や物理学を引き合いに出しながら、 生物 学的な視点の方へ移っていく
のは、 リ ヒ ターが 『ビルケナウ』 によってア ウ シュ ヴィッツの問 題を「 自然」に繋 げたと
いう こ とを今後考えていく上で典味深い。 人間の欲動に焦 点を当 てながら無意識という形
而上的なものとの関係において文化の問題を論じたフロイトの考察も こ のような解釈の可
能性を含 んだものの一つとしてあげられようが、 いずれにせよ 自然科学との接点を有して
いるという点をこ こ では指摘しておきたい（参照 ： ハ ンス ・ ヨ ーナス、 『ア ウ シュ ヴィッツ
以降の神』、 品川 哲彦訳、 法政大学出版局 、 2009年。 および、 ハ ンス ・ ヨ ー ナス、 『生命の
哲学 有機体と 自 由 』、 細見和 幸 、 吉本陵訳、 法政大学出版局 、 2008年）。
47 Karl Jaspers : a. a. 0 . ,  S . 76 .  
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歴史的上の出来事などではなく、 いま現在もク ロニ カルな時間軸の背後で永 遠
に回 帰しているものだといっていい。 ゲルハルト ・ リ ヒター の『 ビルケナ ウ 』
を前に、 私たち はこの時間軸の背後にある永 劫 回帰 の深みを 自 覚する必 要があ
ると同 時に、 今とい う 時間軸と現代社会とい う 現実の層 において、 永 劫 回 帰の
悪夢からは意識的に目覚めていなければならないのである。 それはア ウ シュヴ
ィッツについて想像し続けるとい う こと、 思考し続けるとい う ことでもあるだ
ろ う 。
ブ ク ロー は『ビルケナ ウ 』における色彩についての解釈を通 して、 この作品
の倫理的問題へのアプロー チを試みてもいる。 ブ ク ロー の解釈によると、 全体
的なトー ンをなしている灰色は、 例 えば、 『19 77 年10月1 8 日 』に代表される
よ う な、 リ ヒター が過去に制作してきたグリ ザイユ作品と比較することができ
るものであり、 それが リ ヒター にとっては「悲 しみ」 を表現してきた色である
ことを指摘する一方で、 写真を模倣することの憂鬱やグリ ザイユがもつ悲哀を
はるかに超えているとい う こと、 また緑とい う 色が「自然に対する参照 関係 か
らは引 き離しえない色 彩 」 であり、 さらに緑の補色である赤を用いるとい う こ
とによって、 この二つの色彩が「 自 然 」と「我慢ができないほ どのあっ かまし
さ」 をもって関連付けられている ことを指摘している。 48
『 ビルケナ ウ 』に見られる緑と赤の色彩 の コント ラ ストについて、 リヒター
自身は「何も意図はない」と述べているが、 リヒター は、 自分の作品は無意識
的に生 じるものであり、 意識的なものや何らかの意 図に基づ い ているわけでは
ないとい う スタンスを貫いている画家である。 『 ビ ルケナ ウ 』の色彩 について
このよ う に述べるのもおそらく同じ理由によるものだろ う 。 49 とはいえ『 ビ］レ
ケナ ウ 』の制作過程で見たペ ー ルオレンジ、 その上に重 ねられた緑と赤、 これ
らの色 彩は様々 なイメ ージの連想を許す。 ペ ー ルオレンジは否応なく人間の肌
の色を思わせる。 また、 プ リ モ ・ レー ヴィがその手記の中で、 ア ウ シュヴィッ
ツを 「 グレイ ・ ゾー ン 〔灰 色地帯〕 」 と呼んだ一方で、 ガス室から出てくる死
48 Be njamin H. D. Bu chloh: a. a .  0 ., S .2 3 . 
49 リヒタ ー は次のように述べている。 「すべては無意識のうちに生 じ るのですよ。 だから
私にも説 明が つかないのです。 自分の し ていることはわからない。 わかってはいけない。
全部 わかって作る。 そ んな制作はナンセ ンス です。 自分の行為を知 り 尽くせるで し ょ うか。
広告会社ならアイデ ィ アもそ の実現方法も全部 わかっていなければならないで し ょ う。 で
も私 は違う。 私 はただ意識 し ないで制 作するだけなのです。 だから作品 を作って し ま った
あとで、 そ れを言葉にするのは難 しい。 幸いなことに、 そ ういうことの巧い人た ちが た ＜
さんいて く れる。 キュレイタ ーや批評家の人たち です」 (『Gerhard Ri chter 』[DV D] 、 金沢
21 世紀美術館／川 村記念美術館／淡交社、 2005 年）。
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体を、 チク ロンB の青酸の作用により緑色、 あるいはバ ラ色と化 し ていたと描
写 し た その肌の色す ら も想像させる。 また 、 キュレイターのヘルムート ・ フリ
ーデルはこの赤 と 緑を「血のような赤と毒 々 し い化学的な緑」 と述べつつ、 『イ
ーゼンハイム祭壇画』に描かれるマティ アス ・ グリ ューネ ヴ ァ ルトの『キリ ス
トの森刑 』を思わせると述べてもいる。 灰色の中 に見え隠れする緑は、 ア ラン ・
レネ の『夜と霧』や ク ロード ・ ランズマンの『ショア』か示 し た 、 緑の芝生に
覆 われた アウシュ ウ ィ ッツの廃墟を連想させもする。 リヒターの「意 図はないJ
という発言が逆にすでにわれわれが所有 し ている既成のさま ざまなイメ ジーの
連想を許す色彩でもあるといえる。 し か し 『ビルケナウ』という作 品の中に見
ら れる緑と赤という二つの色彩の根源的な意味は ブ ク ローの次の言葉に集約さ
れるのではないだろうか。
この二つの色彩の指示作用は、 色彩 自体が 自然であるのと同様に、 言葉を持
た ず、 残酷なまでの 自 然の物質性をここでは示 し ている。 つまり、 この色彩
がもつ作用は、 ほとんど終 わりのない人間 的で歴史 的な反復 強制を示すもの
と読む ことができる。 また 、 見た ところ、 癒 し もなくまた 同 じ ように救いの
ない破壊と 自然の生長のサ イ ク ルでもある。 あた かもこれは無批判 な 自然の
手に落 ち た 歴史の、 歴 史 的な条件ではなく存在論的な条件であるかのようで
ある。 50
ブ ク ローは『ビルケナウ』にみ ら れる 自然という契機に対 し てこのような色
彩論的アプローチを行っているが、 さ ら にこれに続いてリヒターが『ビルケナ
ウ』の複製を制 作 し た意味についても考察 し ている。 それは『ビルケナウ』の
複製によってリヒターは現代社会 が卒んでいる間題にアウシュヴィ ッツの開題
を繋げているのだという以 下の指摘である。
この比類なき絵画の複製と拡張において、 つまりこの絵画が記念碑化とフェ
ティ シズム化 に対 し て抵抗するという試みにおいて、 ナチ政権によって引 き
起こされた ショアが、 ユ ダヤ人に対 し てなされた犯罪のうち で、 そ し て二十
世紀の人類に対するあ ら ゆる犯 罪のうち でもっとも恐ろ し いものと し て特異
なものであり、 なにものとも比較できないということではなくて、 想像を絶
50 Benjamin H.  D .  Buchloh: a. a. 0 . , S .24.  
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する人間の犯罪のト ラウマとなって残る歴史として、 すでに現在の新 た な背
威や悲劇と連なっているという ことが明らかになるのである。 5 1
リヒターはドイツ人の画家として戦後ドイツの歴 史認識とともに、 長い時間
にわた ってア ウ シュヴィッツの表象不 可能性と取り組んできた。 『ビルケナウ』
という作品は、 その白いカンバスに先立つ長 い時間から始まっているのだとい
える。 そしてアウシュヴィッツについてのリヒターの倫理的なアプローチは、
ブ ク ローが指摘するように、 最 終的にアウシュヴィッツという出来事を 自 然に
繋げると同時に、 現代社会が苧んでいる問題に繋げるものにもなっている。 あ
るいは この二つは向かい合わせになっていて、人間のなかにある 自 然の本性と、
それを誤った 形で発動させる危 険性を牢む社会のシステムの間題、 自 然を支配
していく過程のなかで錯誤を生み出しうる文化の問題、 さらにいうならばそ こ
で生じた錯誤をそのまま強いる権力の問題をも提示しているのかもしれない。
ディディ＝ユ ベルマンが『イメ ジー、 すべてに抗して』の中でリヒター の名前を
直接あげている箇所があるが、 そ こ では以 下 の こ とが述べられている。
すべてのイメ ージ行為 は現実の不 可能な描写からもぎ とられている。 特に芸
、 、 、 、
術家た ちは表象不 可 能性に屈 する ことを拒 的 。 そうした 不 可能性が坊 り取 ら
れてくるときの効果を彼ら芸術家は知っているからだ。 人間による人間の
破壊に抵抗してきた者ならだれもがそうであるように。 この理由から彼らは
、 、 、 、 、 、 、 、 、 、
連作を、 あらゆるものに抗するモ ンタージュを制作するのである。 彼らはま
た、 こうした 厄 災 が無 限に増殖されうるものである こともわかっている。 カ
ロや ゴヤ、 ピ カ ソ は ミ ロや フ ォ ートリ エ 、 スチシェ ミ ンスキやゲルハル
ト ・ リヒターもそうであるが 純 然 た る沈黙以 外の何かが最後に現れてくる
まで、 その表象不 可 能性と徹底的に戦ってきたのである。 それが粉々 になる
ほ どまでに長い時間をかけて。 52
人間による人間の破壊。 こ こにあげられている芸術家た ちの名をみればそれ
が「戦争」 を意味 し ている ことは明らかであろう。 なぜ戦争のような こ とが、
アウシュヴィッツのようなこ とが起きるのか。 人間のうちに宿る破壊に向かう
可能性を見つめた とき、 そ こには理解しきれぬ得体の知 れなさがあるのがわか
51 Ebe nda, S.24 
52 Georges Didi-Huberma n: Bilder trotz allem, S. 1 79. 
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る 。 し か し そ の 表象 不 可能性 に 挑 み そ れ を 見 え る も の に す る 、 つ ま り イ メ ー ジ
を 作 る と い う こ と こ そ が 芸 術家 の 仕事 で あ る と い え る 。 ち ょ う ど 文 学 や詩 が 「 訪
り え ぬ も の 」 の 領 域 に 挑 み 、 そ こ か ら 言 葉 を か ち え て く る よ う に 。 リ ヒ タ ー が
『 ビル ケ ナ ウ 』 で 表 現 し よ う と し た も の は 「 自 然 」 と い う 契機 で あ っ た 。 そ こ
に リ ヒ タ ー は ア ウ シ ュ ヴ ィ ッ ツ の 問 題 と 現代社会 が な お砧 ん で い る 問 題 を 繋 ぎ 、
そ こ か ら イ メ ー ジ を も た ら す こ と に 成 功 し て い る と い え る 。 イ メ ー ジ の 担 い 手
は 見 る 者 、 つ ま り 私 た ち で あ る 。 イ メ ー ジ の 担 い 手 で あ る 私 た ち は 、 そ の 背 後
に あ る 文脈 を 可 能 な 限 り 正確 に 読 み 取 る 必 要 も あ る 。 リ ヒ タ ー の 作 品 の 背 後 に
は 、 ア ー レ ン ト の 考 察 、 ア ド ル ノ の 美 学 的 間 闊 、 ベ ン ヤ ミ ン の 芸 術論や歴史認
識 、 『 ア ト ラ ス 』 に み る ア ビ ・ ヴ ァ ー ル ブ ル ク と の 親縁性や 、 ヴ ァ ー ル ブ ル ク
の 手法 と フ ロ イ ト の 無意識論 と の 比 較 な ど 、 同 時代 の 思想や批評 に よ っ て 作 り
上 げ ら れ て き た 歴 史 的 文 脈 の 影 響 が 色濃 く 横 た わ っ て い る こ と も 指 摘 し て お か
な け れ ば な ら な い 。 『 ビル ケ ナ ウ 』 は絵画 と い う 形 で ア ウ シ ュ ヴ ィ ッ ツ を め ぐ
る イ メ ー ジ と 倫 理 の 位相 を 見せ て い る だ け で は な い 。 そ れ が 人 間 の 根 源 的 な 問
題 に 触 れ る も の で あ る 限 り 、 そ こ か ら イ メ ー ジ の 広 が り を 今 後 も 果 て し な く 生
み 出 し て い く 可 能性 を 持 っ た 作 品 で あ る と い え る だ ろ う 。 53
53 た と え ば こ の イ メ ー ジ の 広 が り の 例 と し て 、 ド イ ツ 連 邦識会議事堂 の エ ン ト ラ ン ス ホ ー
ル に 『 ビル ケ ナ ウ 』 の 複 製 が 展示 さ れ た こ と が 挙 げ ら れ る だ ろ う 。 こ の 箇所 に は リ ヒ タ ー
の 盟 友 で も あ っ た ジ グ マ ー ・ ポ ル ケ の 作 品 が 展 示 さ れ て い た が 、 ポル ケ の 作 品 が修復 を 必
要 と し て い た た め 、 こ こ に 展 示 さ れ る 新 た な 作 品 が 求 め ら れ て い た。 2017 年 9 月 4 日 、 リ
ヒ タ ー 自 身 の 立 ち 合 い の も と 、 当 時 の連邦議会議長 で あ っ た ノ ルベル ト ・ ラ ン メ ル ト 氏 に
『 ビル ケ ナ ウ 』 の複製 が 引 き 渡 さ れ て い る 。 こ れ は連邦議会識事堂へ の譲渡用 に 作成 さ れ
た 『 ビル ケ ナ ウ 』 の 複 製 で あ り 、 リ ヒ タ ー は こ の 複 製 の 自 由 な使用 を 連邦議会側 に 許 し て
い る 。 こ の 向 か い側 に は リ ヒ タ ー の 『 黒 ・ 赤 ・ 金』 が 展 示 さ れ て い る 。 横方 向 に 並 べ て の
展 示 が 続 い た 『 ビル ケ ナ ウ 』 だ が 、 『 黒 ・ 赤 ・ 金』 と 対 を な す か の よ う に 、 こ こ で は縦 方 向
に 四 枚 を 並 べ て の 展示 と な っ て い る 。 『黒 ・ 赤 ・ 金』 の構想 の 源 に は 強 制 収 容所 の 問 題 が あ
る こ と は 本 文 で も 述 べ た が 、 構想で描かれた 四 枚 の グ リ ザ イ ユ の 配置 と も 呼応 し て い る 。
『 黒 ・ 赤 ・ 金』 の 制 作 か ら 二十年近 く の 年 月 を 経 て 、 『 ビル ケ ナ ウ 』 と い う 作 品 と と も に 「 ド
イ ツ の 過 去 」 が ド イ ツ 連 邦識会議事堂 と い う 公 の 場 に 示 さ れ た と い う 事実 は 、 リ ヒ タ ー の
芸術 と 公 共性 が 一 致す る 文脈 を彼 自 身 が 時 間 を か け て 作 り 上 げて き た こ と の 証で も あ る と
い え る の で は な い だ ろ う か。 こ の 受 げ渡 し の 様子 は ド イ ツ 連邦識会議事堂公式ホ ー ム ペ ー
ジ で も 紹 介 さ れ て い る (https : //www.bundestag.de/service/suche?suchbegriff�Birkenau) 。 ま た
権利 の 関係 上 、 本稿 で は 写真資 料 を 十 分 に 示 す こ と が で き な か っ た が 、 上記 『 黒 ・ 赤 ・ 金』
の 習 作 の ほ か 、 本稿 で扱 っ た ゲルハル ト ・ リ ヒ タ ー の 作 品 は 「 ゲルハル ト ・ リ ヒ タ ー 公式
サ イ ト 」 (https : //www.gerhard-richter. com) に て 閲 覧 す る こ と が 可能 て あ る 。 な お 、 こ の サ
イ ト の運営者 は本稿脚注16 で言及 し た 写真集 の 著 者 で あ る Joe Hage で あ る こ と も 申 し 添
え て お き た い。
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図 I 2016 年 2 月 6 日 か ら 2016 年 5 月 29 日 の 会 期 で行 わ れ た バ ー デ ン ・ バ ー デ ン の フ リ
ー ダ ー ・ プル ダ美術館 に お け る 『 ビル ケ ナ ウ 』 の 展 示 の 様子。 展 覧会名 は 「 ゲルハ ル ト ・
リ ヒ タ ー ： 『 ビル ケ ナ ウ 』 (Gerhard Richter : B irkenau) 」 。 阿 か っ て左側 に 展 示 さ れ て い
る の が オ リ ジナル の 『 ビル ケ ナ ウ 』 で あ り 、 右側 に 展示 さ れ て い る の が デ ジ タ ル写 真 に よ
る 『 ビル ケ ナ ウ 』 の 複 製 で あ る 。 複製 の 方 に 白 く 細 い 十 字 の 線 が 入 っ て い る の が わ か る だ
ろ う か。 奥 に は ゾ ン ダ ー コ マ ン ド が 撮影 し た 四 枚 の 白 黒写 真 が 展 示 さ れ て お り 、 さ ら に そ
の 向 こ う 側 に は 『 ア ト ラ ス 』 か ら の参考資 料 が 展 示 さ れ て い る の が み え る 。 な お こ れ に 先
立 ち リ ヒ タ ー の 生誕地 で あ る ド レ ス デ ン の ア ルベルテ ィ ヌ ム 国 立美術館で 開 催 さ れ た 展 示
は 2015 年 2 月 28 日 か ら 2015 年 9 月 27 日 の 会 期 で 行 わ れ て い る 。 展覧会名 は 「 ゲルハル
ト ・ リ ヒ タ ー。 ア ルベルテ ィ ヌ ム で の 新作 (Gerhard Richter. Neuprasentation im Albertinum) 」 。
写真 出 典 ： フ リ ー ダ ー ・ ブ ル ダ美術館公式 ウ ェ プ サ イ ト (www.museum-frieder-burda. de) 。
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図 2 1944 年 8 月 ア ウ シ ュ ヴ ィ ；； ツ ＝ ビル ケ ナ ウ 強 制 収 容 所 （ ア ウ シ ュ ヴ ィ ッ ツ ・ ビルケ
ナ ウ 国 立博物館蔵） 。 『 ビル ケ ナ ウ 』 の 作 品 番 号 937/2 は こ の 写真 を も と に し て 描 か れ て い
る 。 権利 の 関係 上 、 写真資料 と し て提示す る こ と は で き な か っ た が 、 本 稿 で 示 し た 制 作過
程 は 、 ブ ク ロ ー の ビル ケ ナ ウ 論 の 中 に そ の 詳細 を 見 る こ と が で き る 。 本稿脚注17 参照。
写 真 出 典 ： 『 ウ ィ キ ペデ ィ ア 日 本語版』。 な お 、 本稿 中 の イ ン タ ー ネ ッ ト 資 料 に 関 す る 情報
は い ず れ も 2019 年 2 月 時点 の も の で あ る 。
